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»Wenn alles so bleiben soll, wie es ist, muss sich alles andern.«

Tancredi in Giuseppe Tomasi di Lampedusas
Roman >Der Gattopardo< von 1958

Vorwort

Die Oper, sowohl als Kunstform wie auch als Institution, steht immer wieder in der Kritik,
elitar, reaktionar oder schlichtweg veraltet zu sein. Umso wichtiger erscheint es da, dass
die Verantwortlichen in den einzelnen Kunstbetrieben — und zwar sowohl die Denker hinter
als auch die Lenker vor den Kulissen — fundierte Erkenntnisse bei der Umsetzung ihrer
administrativen Ideen, aber auch ihrer kiinstlerischen Ziele zum Einsatz bringen. Solche
lassen sich vor allem aus den Einsichten der modernen Wissenschaft gewinnen — sollte
man meinen. Denn lehrte die ganz personliche Erfahrungswelt des Autors diesen immer
wieder, dass im Tagesgeschaft heutiger Kultureinrichtungen allzu oft nicht gemaf objekti-
ver Faktenlage, sondern eher >aus dem Bauch heraus« entschieden und gehandelt wird.
Was im kunstlerisch-kreativen Bereich noch verzeihlich, wenn nicht zuweilen gar als wiin-
schens- oder erstrebenswert erscheint, stot bei Fragen der strategischen Ausrichtung
oder strukturellen Flhrung einer Einrichtung hingegen rasch an die Grenzen des Vertret-
baren. Die nachfolgende Untersuchung zu den zukunftsweisenden Potenzialen im o&ffentli-
chen Musiktheaterbetrieb hat es sich daher zum erklarten Ziel gesetzt, theoretische Denk-
anstoRe fur die Forschung und praktische Gestaltungsempfehlungen fur den heutigen
Opernbetrieb miteinander zu verbinden.

Ohne die Unterstiitzung zahlreicher Personen hatte dieses ehrgeizige Unterfangen
niemals realisiert werden kénnen. Daher méchte ich mich zuallererst bei meiner Doktor-
mutter Prof. Dr. Monika Woitas fir die intensive Zeit der Betreuung, die stets konstruktive
Kritik sowie das grof3e Vertrauen bedanken, dass sie mir fortwahrend entgegengebracht
hat. Fur nitzliche Anregungen danke ich ebenso Prof. Dr. Joérn Etzold, der meine Doktor-
arbeit als Zweitgutachter betreut hat. Ferner geht mein auerordentlicher Dank an Alexan-
der Becker, fur ein stets offenes Ohr sowie den motivierenden Zuspruch durch alle Héhen
und Tiefen eines langwierigen Schreibprozesses. AbschlieRend gilt mein ganz besonderer
Dank Sonja Vroomen und Wilhelm Vroomen fiir die wertvolle Unterstiitzung bei der prakti-

schen Realisierung der vorliegenden Publikation.

Dieses Werk ist copyrightgeschiitzt und darf in keiner Form vervielfaltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



Inhaltsverzeichnis

1. Einfihrung
1.1. Problemstellung und Hypothese
1.2. Forschungsstand

1.2.1. Zum Dilemma der Finanzierbarkeit von Kunst und Kultur

1.2.2. Zu den Phanomenen des gesellschaftlichen Wandels

1.2.3. Zur Fragestellung nach einer zeitgemafen Opernkunst

1.3. Begriffliche Grundlagen des Untersuchungsfeldes

1.3.1. Zum verwendeten Begriff des 6ffentlichen Theaters

1.3.2. Zu den Begrifflichkeiten Kulturstaat und Kultursubventionen

1.3.3. Eventisierung und Theatralitat

1.4. Methodik

1.4.1. Wissenschaftstheoretische Grundpositionen

1.4.2. Methodischer Zugang

1.4.3. Aufbau der Arbeit

2. Einzelne Themenfelder und ihre Innovationspotenziale
2.1. Gestaltungsrahmen einer nachhaltigen Kulturfinanzierung

2.1.1. Warum muss Oper teuer sein?

2.1.2. Historische Finanzierungsmodelle der Gattung Oper

2.1.2. Ausgaben senken

2.1.3. Einnahmen steigern
2.1.3.1. Erhéhung des Eigenfinanzierungsanteils
2.1.3.2. ErschlieBung von Drittmitteln

2.2. Controlling im 6ffentlichen Kulturbetrieb

2.2.1. MaRgaben und begriffliche Grundlagen

2.2.2. Steuerungsrelevante Spezifika und zu bewaltigende Hindernisse

2.2.3. Ansatze eines optimierten Theater-Controllings

2.3. Marketing, Markenbildung, Social Media

2.3.1. Paradigmen eines anwendungsorientierten Kulturmarketings

2.3.2. Brauchen Kulturmarken eine eigene Markenkultur?

2.3.3. Der Einsatz von Social Media im 6ffentlichen Kultursektor
2.3.3.1. Ubersicht der géangigsten Social Media-Dienste
2.3.3.2. Von der Push- zur Pull-Kultur

2.3.4. Social Media und Markenbildung

Dieses Werk ist copyrightgeschiitzt und darf in keiner Form vervielfaltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.

Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.

12
12
14
17
21
21
23
25
27
27
29
31
33
33
34
39
44
47
47
50
55
57
59
61
65
67
69
72
73
75
78



Inhaltsverzeichnis

2.3.4.1. Markenbildung zwischen Virtualitat und Realitat
2.3.4.2. Markenbildung als »Barbecue«
2.4. Die Oper und ihr Publikum — eine Liebe, die Leiden schafft?
2.4.1. Publikumsforschung und Besucherorientierung
2.4.1.1. Das heutige Musik(theater-)publikum — eine Standortbestimmung
2.4.1.2. Empirische Befunde im Zuge des demografischen Wandels
2.4.1.3. Audience Development als Instrument kultureller Vermittlung
2.4.2. Eventisierung der Erlebnisgesellschaft
2.4.2.1. Der moderne Erlebniskonsument — eine Ubersicht
2.4.2.2. Vom Paradoxon kunstlicher Realitaten

2.4.2.3. Eventisierung des Theaters durch Theatralisierung des Alltags

2.4.2.4. Oper fur alle? — Demokratisierung und Entmystifizierung als Chance

2.4.2.5. Fallbeispiel: Oper im Kino
2.5. Pramissen einer zeitgemaflen Opernkunst — ein Bestimmungsversuch
2.5.1. Angestrebte Wirkungseffekte des Musiktheaters
2.5.1.1. Anthropologischer Ansatz: Erwartungen der Gesellschaft
2.5.1.2. Sozialer Ansatz: Erwartungen des Publikums
2.5.1.3. Asthetischer Ansatz: Erwartungen des Kulturbetriebs
2.5.2.>Prima la musica, poi la scena< oder Werk versus Deutung?
2.5.2.1. Zu Werktreue und den Auswirkungen des Repertoiresystems
2.5.2.2. Zu Inszenierungsstilen und Perspektiven des »Regietheaters«
2.5.3. Uber den Tellerrand: von anderen lernen
2.5.3.1. Theatralitat und Alltagswelt
2.5.3.2. Impulsgeber Freie Szene
2.5.3.3. Reflexionen im Sprechtheater
3. Exkurs: Der Faktor »M« — Interessens- und Personalmanagement im Theater
4. Wechselseitige Beeinflussungen und abgeleitete Gestaltungsempfehlungen
4.1. Zusammenfassende Gegenuberstellung einzelner Innovationspotenziale
4.2. Abgeleitete Handlungsempfehlungen und weiterfihrendes Resimee
5. Schlusswort

Quellenverzeichnis

79

81

83

83

85

90

98
103
107
110
113
119
125
131
132
132
137
140
149
152
162
172
173
183
194
205
215
215
220
225
227

Dieses Werk ist copyrightgeschiitzt und darf in keiner Form vervielfaltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.

Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



Dieses Werk ist copyrightgeschiitzt und darf in keiner Form vervielfaltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



1. Einfiihrung
1.1. Problemstellung und Hypothese

Wohl kaum eine andere Theaterform ruft in unseren Tagen derart kontroverse Reaktionen
hervor wie die Gattung Oper. Alexander Kluge charakterisierte diese einmal treffend als
»Kraftwerk der Gefiihle<' und sprach hiermit sicherlich vielen theaterbegeisterten Musiken-
thusiasten aus der Seele. Jedoch werden, um in diesem Kraftwerk die gewollten Energien
freizusetzen, weder Atome gespalten, noch fossile Brennstoffe verbrannt, sondern statt-
dessen jede Menge o6ffentliche Gelder verschlungen, die — ganz ahnlich wie auch die fos-
silen Energietrdger — zunehmend knapper werden. Hinzu kommt, dass der ehemals
grundsatzlich vorherrschende gesellschaftliche Konsens Uber die Legitimation 6ffentlicher
Kulturfinanzierung zunehmend Risse bekommt. Die Griinde hierfiir scheinen im Falle der
Oper nur zum Teil in der hohen Personal- und damit Kostenintensitat unserer offentlich
subventionierten Musiktheaterbetriebe begriindet zu liegen. Vielmehr wird die Oper in wei-
ten Teilen der Gesellschaft zunehmend als eine konservative (wenn nicht gar elitére) Ein-
richtung mit musealem Charakter wahrgenommen, deren kulturpolitisches Existenzrecht
folglich immer haufiger in Frage gestellt wird. »Zu teuer! Zu abgehoben! Nicht mehr zeit-
gemal!l«, so lautet der vielerorts vernehmbare Tenor einer immer scharfer gefuhrten kul-
turpolitischen Debatte um die Zukunft der (noch) zahlreich vorhandenen offentlich-

rechtlichen Musiktheaterbetriebe in Deutschland.

Dem ehemals vorherrschenden geopolitischen >Flickenteppich< einzelner souveraner
Markschaften und Furstentimer verdankt die Bundesrepublik Deutschland bis heute eine
weltweit einzigartig reich ausgepragte Theaterlandschaft: Vormals als Orte aristokratischer
Repréasentation, spater dann, mit Beginn des 19. Jahrhunderts, als »Umschlagplatz« bur-
gerlicher Werte und Normvorstellungen dienend, gingen viele dieser traditionsreichen
Spielstatten schlieRlich in unseren heutigen Stadt- und Staatstheaterbetrieben auf.? 142
offentliche Theater (Staatstheater, Stadttheater und Landesbihnen), etwa nochmal so vie-
le Theater und Spielstatten ohne festes Ensemble, 280 Privattheater, 128 Orchester (in-

klusive Theaterorchester) sowie 85 Festspiele verzeichnet die deutsche Biihnenstatistik

' Tatsachlich scheint Kluge diese durch ihn beriihmt gewordene Formulierung von seinem langjahrigen
Freund und Arbeitskollegen, dem 2010 verstorbenen deutschen Film-, Theater- und Opernregisseur Werner
Schroeter, ibernommen zu haben.

2 Vgl. exempl. Lennartz, Knut: Theaterhistorie. Die Wurzeln der deutschen Theaterlandschaft, in: Deutscher
Buhnenverein (Hg.): Theater und Orchester in Deutschland, K6In 2005, S. 24-35.
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1. Einleitung

gegenwiartig.® Deren Erhalt und 6ffentliche Subventionierung wird in erster Linie durch den
(wie auch immer gearteten) »Bildungsauftrag« begrindet, den diese laut Trager zu erfillen
haben.* Doch wie kénnen die groRen Theater, anders als in vorangegangenen Epochen,
diese Anforderungen angesichts einer zunehmend pluralistischen Gesellschaftsstruktur
eigentlich noch erfiillen? Ist das Theater heute tGberhaupt noch ein Ort, an dem Menschen
aus unterschiedlichen Gesellschaftsschichten zusammenkommen und wo relevante The-
men eines gemeinsamen »o6ffentlichen Bewusstseins¢ flr eine breite Allgemeinheit ada-
quat verhandelt werden? Oder stecken die deutschen Opernhauser neben ihrer offenkun-
digen Finanz- nicht vielmehr (auch) in einer ausgewachsenen Sinnkrise? Okonomische
und soziale Aspekte scheinen hierbei, gemeinsam mit der Frage nach den geeigneten
Darstellungsformen einer zeitgemaRen Opernkunst, eine sich wechselseitig bedingende
Rolle zu spielen. Auffallend ist in diesem Zusammenhang ferner eine in den letzten Jahren
stark gewachsene Tendenz zur vordergrindigen Eventisierung von Kunst und Kultur, die
auch vor der Kunstform Oper nicht haltmacht und welche sich heute bei uns in nahezu

samtlichen Bereichen des 6ffentlichen Lebens wiederfinden lasst.®

Angesichts der beschriebenen Situation scheint es allein mit dem bloRen Bekenntnis zum
weiteren Erhalt der zweifelsohne einzigartigen deutschen Theaterlandschaft bei weitem
nicht mehr getan zu sein, und auch die von zahlreichen Kulturanbietern immer wieder pro-
pagierte These >Theater muss sein® (August Everding) ersetzt noch lange nicht deren
empirisch fundierte Begrindung. Ziel der vorliegenden Untersuchung ist es daher, Kon-
zepte und Strategien fiir den weiteren Erhalt der Gattung Oper in unserer Zeit zu erortern
und (wo moglich) konkrete Mafstabe fir einen zukunftsorientierten offentlichen Musik-
theaterbetrieb zu entwickeln. Den Ausgangspunkt dieser Bemuihungen bildet hierbei die
These, dass die Gattung Oper keinesfalls ein anachronistisches >Auslaufmodell« darstellt,
sondern vielmehr, sowohl in 6konomischer, gesellschaftlicher als auch kunstlerischer Hin-
sicht, Uber charakteristische Eigenheiten verfugt, die es ihr erlauben, angemessen auf die
veranderten sozio-6konomischen Rahmenbedingungen innerhalb unserer heutigen Ge-
sellschaft zu reagieren. Diese Potenziale herauszuarbeiten und durch empirisch gesicher-

te Erkenntnisse aus den Bereichen der Theater-, Musik- und Sozialwissenschaft, aber

3 Vgl. Deutscher Biihnenverein: Theaterstatistik 2016/17, 53. Heft, Kln 2018.

* Demnach wird die Aufgabe von staatlichen Institutionen wie Theatern, Schulen oder Rundfunkanstalten
vorrangig darin gesehen, firr die Allgemeinheit geeignete Bildungsangebote zu erarbeiten und bereitzustel-
len, um hierdurch bestimmte Werte wie Wissen, Toleranz oder Aufgeschlossenheit zu fordern (vgl. vertiefend
Kapitel 1.3.2.).

®Vgl. hierzu Kapitel 1.2.2. und 1.3.3.

5 Seit Jahren findet das Motto auf zahlreichen Publikationen des Deutschen Biihnenvereins (wie Aufklebern,
Plakaten, Broschiren etc.) eine weitreichende Verbreitung.

10
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1.1. Problemstellung und Hypothese

auch der Psychologie, der Betriebswirtschaftslehre sowie des Kulturmanagements zu un-

termauern, stellt das ehrgeizige Anliegen der vorliegenden Forschungsarbeit dar.

Eine derart umfassende Betrachtungsweise darf zudem als das eigentliche Innovationspo-
tenzial der nachfolgenden Untersuchung angesehen werden, indem durch sie, im Rahmen
einer anwendungsorientierten Theaterforschung’, all jene (Teil-)Erkenntnisse aus den un-
terschiedlichen Wissenschaftsdisziplinen, die bislang Uberwiegend isoliert voneinander
betrachtet wurden, erstmalig ganzheitlich zusammengefiihrt und im Hinblick auf eine
Ubergeordnete Forschungsfrage ausgewertet werden. Durch seinen in dieser Form bislang
noch nicht verfolgten Ansatz richtet sich das Thema an einen grofRen beruflichen und ge-
sellschaftlichen Personenkreis aus Wissenschaftlern und Praktikern aller Disziplinen und
Tatigkeiten, die direkt oder indirekt mit dem (Musik-)Theater zu tun haben. Das besondere
Anliegen dieser Arbeit ist es daher nicht nur, Impulse fiir die wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit dem Thema zu geben, sondern auch fir die Praxis des modernen Musik-
theaterbetriebs, wodurch sich der Kreis zwischen wissenschaftlichem und praktischem

Ansporn schlief3t.

7 Zur weiteren Spezifizierung des gewahlten methodischen Zugangs vgl. Kap. 1.4.

1"
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1. Einleitung

1.2. Forschungsstand
1.2.1. Zum Dilemma der Finanzierbarkeit von Kunst und Kultur

»Teure Kunstform Oper?«, so fragten Manfred Jochum und Isolde Schmid-Reiter in ihrem
gleichnamigen Band® aus dem Jahr 2006 und stimmten damit in eine zunehmend hitzig
geflhrte Debatte um die weitere Finanzierbarkeit der besonders personal- und damit kos-
tenintensiven Kunstform Oper ein, welche die Literatur bereits seit Jahren beschaftigt® und
die im Jahr 2012 mit der Veroffentlichung des popularwissenschaftlichen Bestsellers »Der
Kulturinfarkt<'® eine bemerkenswert breite Offentlichkeit erreichte. Allerdings stellt die Aus-

einandersetzung mit diesem Thema keineswegs erst eine Erscheinung unserer Tage dar.

Bereits in ihrer grundlegenden Studie'" aus dem Jahr 1966 konnten William Baumol und
William G. Bowen aufzeigen, wie es um die weitere Kostensituation im Kultur- bzw. Dienst-
leistungssektor bestellt sein wird. Demnach steht zu erwarten, dass bei der heutigen Sub-
ventionspraxis der Anteil der 6ffentlichen Gelder zur Erhaltung des gegenwartigen (Musik-
)Theaterbetriebes immer weiter ansteigen wird. Diese Entwicklung erklart sich vor allem
aus der Unfahigkeit der darstellenden Kinste, mit dem Produktivitdtswachstum der Gbri-
gen Wirtschaft Schritt zu halten. Die fehlenden technologischen Innovationen, bei gleich-
zeitig steigenden Lohnen fur die Beschaftigten am Theater, lassen die Lohnstlickkosten
unaufhaltsam nach oben steigen. Unter dem Terminus einer >Baumolschen Kostenkrank-
heitc hat dieses volkswirtschaftliche Phanomen seither seinen Einzug in die Forschungsli-
teratur gefunden.'? Auswege fiir einen zumindest kostendeckenden Betrieb sind demnach

allenfalls auf der Einnahmenseite, nicht aber auf der Ausgabenseite zu erwarten.

Eine der wesentlichsten Einnahmequellen der offentlich subventionierten Buhnen in
Deutschland, durch die sich uberhaupt erst ein nennenswerter Eigenfinanzierungsanteil
generieren lasst, stellt traditionsgemaf der Verkauf von Eintrittskarten dar. Doch gerade

hierin scheint eines der Hauptprobleme vieler offentlich-rechtlich betriebener Theater zu

8 Jochum, Manfred/Schmid-Reiter, Isolde: Teure Kunstform Oper? Musiktheater im neuen Jahrtausend. Stra-
tegien und Konzepte, Innsbruck 2006.

° Vgl. exempl. Wegner, Manfred: Musik und Mammon: die permanente Krise der Musikkultur, Baden-Baden
1999.

10 Haselbach, Dieter/Klein, Armin/Knisel, Pius/Opitz, Stephan: Der Kulturinfarkt: von allem zu viel und tber-
all das Gleiche; eine Polemik uber Kulturpolitik, Kulturstaat, Kultursubvention, 3. Aufl., Miinchen 2012.

" Baumol, William J./Bowen, William G.: Performing Arts: The Economic Dilemma: A Study of Problems
common the Theatre, Opera, Music and Dance, New York 1966.

12 Vgl. vertiefend Frank, Bjérn: Muss Kultur immer teurer werden? Die Baumolsche Kostenkrankheit, Min-
chen/Frankfurt a.M. 1972 oder Garnitz, Bastian: Baumol und die >Kostenkrankheit:, Miinchen 2011.

12
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1.2. Forschungsstand

liegen': Derweil laut deutscher Theaterstatistik fir die Spielzeit 1995/96 noch ein Auf-
kommen von 23,02 Millionen Besuchern in der Summe aller 6ffentlich gefihrten Theater-
betriebe verzeichnet werden konnte, sank dieser Wert bis zur Saison 2005/06 um beinahe
10% (genau: 9,9% bzw. 2,28 Millionen) auf 20,74 Millionen Besucher.' Parallel dazu stieg
der durchschnittliche Betriebszuschuss pro Besucher (also jener Betrag, um den die 6f-
fentliche Hand jede verkaufte Eintrittskarte durch Subventionierung »bezuschussen< muss)
innerhalb des gleichen Zeitraums von ehemals 85,88 Euro'® auf einen Betrag von 103,10
Euro an."® Konnte bis zur Saison 2015/16 — also nochmals fiir den Zeitraum eines Jahr-
zehnts spater — ein relativ stabil gebliebenes Besucheraufkommen von rund 21,04 Millio-
nen Besuchern registriert werden, so stieg der Betriebszuschuss pro Besucher in der glei-
chen Zeitspanne auf 124,68 Euro weiter an.'” Beachtet man in diesem Zusammenhang
ferner die kontinuierlich ansteigenden Personalkosten sowie den (inflationsbedingt) stetig
anwachsenden Finanzierungsbedarf bei den Sachausgaben, so wird hieraus schnell er-
sichtlich, dass eine alleinige Beibehaltung des gegenwartigen Subventionierungsniveaus
tatsachlich einer effektiven Senkung der Offentlichen Kulturausgaben gleichkommt. Da-
durch, dass der Anteil der 6ffentlich geleisteten Subventionen an den Gesamtausgaben

t'8, steht Uberdies zu

der deutschen Theater gegenwartig bei durchschnittlich 80-85% lieg
erwarten, dass der Kostendruck im Bereich der offentlichen Theater auch in Zukunft weiter
ansteigen wird. Hierdurch gewinnt die ErschlieBung von moglichen Einsparpotenzialen

zunehmend an Bedeutung.

Denkt man einmal konsequent Uber die verschiedenen Mdglichkeiten zur Kostenreduzie-
rung bzw. -optimierung im Kultursektor nach, so ergeben sich unausweichlich Fragen nach
deren praktischer Umsetzbarkeit: In seiner Dissertationsschrift'® aus dem Jahr 2011 eror-
tert Patrick S. Fohl anhand einer umfassenden empirischen Untersuchung nicht nur theo-
retische Grundlagen, sondern liefert zugleich auch anschauliche Gestaltungsempfehlun-
gen fir mogliche Einspar-, aber auch schlummernde Kreativ-Potenziale, die aus der Zu-
sammenarbeit (Kooperation) bzw. Zusammenlegung (Fusion) zweier 6ffentlicher Theater

entstehen konnen. Hierbei zeigt sich insbesondere, dass diese nur dann nennenswerte

'3 Zur naheren Unterscheidung zwischen 6ffentlich-rechtlichen und privaten Theatern vgl. Kapitel 1.3.1.

" Vgl. Deutscher Biihnenverein: Theaterstatistik 1995/96, 31. Heft, K6In 1997 und Deutscher Biihnenverein:
Theaterstatistik 2005/06, 41. Heft, Kéin 2007.

'S Nach dem Verhaltnis 1 Euro = 1,95583 DM aus dem urspriinglichen DM-Betrag umgerechnet.

1 Vgl. Deutscher Biihnenverein 1997 und 2007.

' Vgl. Deutscher Biihnenverein: Theaterstatistik 2015/16, 52. Heft, Kln 2017.

'8 vgl. Deutscher Biihnenverein 2019.

9 F8hl, Patrick S.: Kooperationen und Fusionen von 6ffentlichen Theatern. Theoretische Grundlagen, empi-
rische Untersuchungen und Gestaltungsempfehlungen, Wiesbaden 2011.

13
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1. Einleitung

Vorteile fur die kiinstlerische Arbeit der betroffenen Hauser mit sich bringen (k6nnen), so-
fern die entsprechende Zusammenarbeit bzw. -legung nicht ausschlie8lich aufgrund aulRe-
rer Sparzwange der Kulturpolitik, sondern (auch) aus kulnstlerischen Erwagungen der je-

weils beteiligten Kulturschaffenden heraus vollzogen wurde.

In der bereits dritten Auflage seines Buches >Der Exzellente Kulturbetrieb<®® aus dem Jahr
2011 (Erstauflage 2007) fordert Armin Klein hingegen einen weitaus radikaleren Paradig-
menwechsel in der deutschen Kulturpolitik, orientiert an internationalen Maf3stében: Die
zentrale Frage lautet fur ihn, wie sich die normativen Ziele des >Kulturstaates Deutsch-

land¢®!

unter den veranderten sozio-6konomischen Rahmenbedingungen auch weiterhin
optimal verwirklichen lassen. Erst durch ein Ende des herkdmmlichen »Weiter sol« — so
eine seiner zentralen Thesen — entstehe die Herausforderung eines grundlegenden Neu-
beginns. Die Kulturpolitik fordert er dazu auf, sich von der Rolle des jaktiven< zu der des
»aktivierenden«< Partners von Kunst und Kultur zu wandeln. Den Kulturbetrieben selbst
empfiehlt Klein dagegen eine konsequente Entwicklung hin zu »lernfahigen< Organisati-
onsstrukturen eines vorrangig auf die Belange des Publikums ausgerichteten Kulturbe-
triebs, um hierdurch dem wachsenden Konkurrenzdruck eines erweiterten Freizeitange-
bots in unserer Gesellschaft auch in Zukunft standhalten zu kénnen.?? Diese geforderten
Entwicklungsprozesse einzuleiten und mit aller gebotenen Nachhaltigkeit zu verfolgen,
sieht Klein als eine der wichtigsten Aufgaben eines zukunftsorientierten Kulturmanage-
ments an, moéchten sich die offentlichen Kulturbetriebe auch in Zeiten immer knapper wer-
dender Sparhaushalte ihren Legitimationsanspruch auf weitere Subventionszahlungen von

Seiten der Kulturpolitik nicht verwirken.
1.2.2. Zu den Phdanomenen des gesellschaftlichen Wandels

Kernstlick einer jeden Form von Auseinandersetzung mit Phanomenen des gesellschaftli-
chen Wandels stellt zunachst einmal — wie sollte es auch anders sein — eine Beschafti-
gung mit den einzelnen Mitgliedern/Individuen der Gesellschaft selbst dar. Fur das (Musik-
)Theater bedeutet dies in erster Linie: den (potenziellen) Besucherinnen und Besuchern
einer Vorstellung — dem Publikum. Hierdurch kommt im Rahmen der vorliegenden Unter-

suchung dem Aspekt der Publikumsforschung eine zentrale Bedeutung zu.

2 Klein, Armin: Der exzellente Kulturbetrieb, 3. Aufl., Wiesbaden 2011a.
2 vgl. hierzu Kapitel 1.3.2.
2 vgl. hierzu Kapitel 1.2.2.
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1.2. Forschungsstand

In ihrer Schriftensammlung zum Thema des demografischen Wandels aus dem Jahr
2009 bringen die Herausgeberinnen Andrea Hausmann und Jana Koérner die sich seit Jah-
ren abzeichnenden Veranderungen in der Bevolkerungs- und damit zugleich Publikums-
struktur der deutschen (Musik-)Theaterlandschaft in der plakativen Formel »alter, bunter
und weniger«®® auf den Punkt. Nach Glogner-Pilz/Féhl** Iasst sich das moderne Kultur-
publikum dabei in finf unterschiedliche Kategorien von Publika unterteilen: (1.) Das reale
Publikum, das in einem Theater oder Museum Kultur unmittelbar konsumiert, (2.) das
massenmediale Publikum, das tber Radio oder Fernsehen zur gleichen Zeit, aber an ver-
schiedenen Orten an der Kultur partizipiert, (3.) die Medienschaften, die aufgezeichnete
Auffihrungen zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen Orten (auf CD, DVD, Fest-
platte oder per Stream) konsumieren, (4.) das statistische Publikum, das bspw. in einer
wissenschaftlichen Befragung angibt, regelmafig eine bestimmte Form von Kultur zu kon-
sumieren sowie (5.) das experimentelle Publikum, das bspw. im Rahmen eines sozialwis-
senschaftlichen Experiments einer bestimmten Auffihrung beiwohnt.

Durch den Umstand, dass das Publikum selbst, wie auch dessen Zeit- und Finanzres-
sourcen nicht beliebig vermehrbar sind, kdnne eine empirische Publikumsforschung nach
Ansicht der Autoren dazu beitragen, dem Konkurrenzdruck eines zunehmend pluralisierten
Freizeitangebots aktiv und wirkungsvoll dadurch entgegenzutreten, indem sie dem Kultur-
management bzw. der Kulturvermittlung dabei behilflich sei, die ausdifferenzierten Ziel-
gruppen adiquat und zielorientiert anzusprechen.? Eine der Mdglichkeiten hierzu bilde
das sogenannte >Audience Development®, bei dem Kulturmarketing, Kulturpolitik und
Kulturpadagogik gemeinsam Strategien dazu entwickeln, ein Kulturangebot zu schaffen,
das ganz auf die individuellen Bedirfnisse und Anforderungen der jeweils anvisierten Ziel-

gruppen abgestimmt ist.?’

Im Hinblick auf die eingangs formulierte Forschungsthematik lassen sich zwei wesentliche
Erscheinungsformen des gesellschaftlichen Wandels ausmachen, welche firr die nachfol-
gende Untersuchung von zentraler Bedeutung sind. Dies sind (1.) ein deutlich verandertes

Rezeptionsverhalten des gegenwartigen Kulturpublikums sowie (2.) die gewachsene Kon-

% Hausmann, Andrea/Korner, Jana: Demografischer Wandel und Kultur. Veréanderungen im Kulturangebot
und der Kulturnachfrage, Wiesbaden 2009, S. 7.

2 Glogner-Pilz Patrick/Fohl, Patrick S. (Hg.): Das Kulturpublikum. Fragestellungen und Befunde der empiri-
schen Forschung, 2., erweiterte Aufl., Wiesbaden 2011, S. 17.

»®Epd., S. 14.

% Mandel, Birgit (Hg.): Audience Development, Kulturmanagement, Kulturelle Bildung, Miinchen 2008.

% Ob und inwiefern die in diesem Zusammenhang angesprochenen >Bediirfnisse< der jeweils anvisierten
Zielgruppen allerdings erst durch die eingeforderte Ausrichtung des kulturellen Angebots auf eben diese
(behaupteten) Erfordernisse des Publikums kreiert werden, steht dabei freilich auf einem anderen Blatt und
wirde zunachst einer gesonderten Untersuchung bedirfen.
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1. Einleitung

kurrenz eines — wie bereits erwahnt — stark erweiterten Freizeitangebots einer zunehmend
nach Unterhaltung verlangenden Erlebnisgesellschaft.?®

In seiner grundlegenden Studie zur >Kultursoziologie der Erlebnisgesellschaft®® unter-
scheidet Gerhard Schulze drei Stadien, die inhaltlich und zeitlich den Gang der Entwick-
lung von 1945 bis in die Jetztzeit pragen. Dies sind (1.) die Restauration der Industriege-
sellschaft, (2.) die Periode des Kulturkonflikts und (3.) die Erlebnisgesellschaft: Waren
nach der existenziellen Katastrophe des 2. Weltkriegs die Suche nach dem >Wahren, Gu-
ten und Schdnen< sowie die Riickbesinnung auf alte, birgerliche Werte quasi evident, so
entwickelte, laut Schulze, die nachfolgende 68er-Generation schon bald eine Abneigung
gegen die zunehmend als Uberkommen empfundenen alten Werte (und damit zugleich
Kulturvorstellungen) der Elterngeneration — speziell die Kunstform Oper wurde in diesem
Zusammenhang von vielen als >Bollwerk¢ eines veralteten Kulturverstédndnisses betrach-
tet.®® Aus der aufkommenden Rock-, Pop- und Blues-Bewegung entwickelten sich daher
schon bald zahlreiche, individuelle Leitkulturen flr eine neue Generation, fir die der
Wunsch nach personlicher Selbstverwirklichung nunmehr im Mittelpunkt stand (Alternativ-
statt Hochkultur). Dies wiederum trug mafgeblich zur Herausbildung einer erlebnisorien-
tierten Konsumwelle bei, deren Suche nach immer neuen Oberflachenreizen das Rezepti-
onsverhalten dieser Generation nachhaltig veranderte (Suche nach oberflachlicher Sin-
nes- statt tiefgreifender Sinnerfahrung).

Demnach verlangt das heutige Kulturpublikum scheinbar zunehmend nach einem »Sen-
sations-Effekt¢, der auch vor der Hochkultur nicht haltmacht und der sich im Bereich des
Musiktheaters beispielhaft in einem verstarkten Hang zum Starkult®' erkennen Iasst. Die-
ser Hang zur reinen >Eventkultur< (im Gegensatz zum >Kulturevent<) verkorpert nach
Wopmann zudem ein neues Kulturverstandnis an der Schwelle zum 21. Jahrhundert, nach

dem sich Waren-, Erlebnis- und Kulturkonsum heute kaum mehr voneinander trennen las-

% Dieser Entwicklung darf wohl ein wesentlicher Anteil an der wachsenden Eventisierung von Kunst und
Kultur zugesprochen werden; vgl. Kapitel 1.3.3.

2 vVgl. Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, 2. Aufl., Frankfurt
a.M./New York 2005.

% vgl. Boulez, Pierre: Sprengt die Opernhauser in die Luft, in: Melos: Jahrbuch fiir zeitgenossische Musik,
Bd. 34, Mainz 1967, S. 429-437.

3 Auch wenn vereinzelte Opernsanger (wie bspw. im 18. Jhdt. der berihmte Kastrat Farinelli) bereits in fri-
heren Epochen immer wieder eine geradezu kultische Verehrung von Seiten des Publikums erfuhren, so
stellt die in unseren Tagen stetig anwachsende Vermarktung insbesondere von jungen Sangerinnen und
Séngern — beispielhaft versinnbildlicht durch eine zunehmend auf den auferlichen Reizen der jeweiligen
Kinstler basierende Gestaltung von CD-Covern durch die moderne Musikindustrie (getreu dem Motto >sex
sells<) — in ihrer konkreten Ausformung dennoch eine spezifische Erscheinung unserer heutigen Zeit dar.
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1.2. Forschungsstand

sen.*? Demnach vermischen sich Ernst und Unterhaltung in der Kultur zusehends mitei-
nander und kulminieren schlief3lich in einer alle Unterschiede nivellierenden Integrations-
kultur.®®* Diesem zunehmenden Hang zur Oberflachlichkeit sei es ebenfalls geschuldet,
dass beispielsweise im Bereich der Oper die Bedeutung des Horens zusehends hinter

dem Aspekt der reinen Optik zuriicktrete.®*
1.2.3. Zur Fragestellung nach einer zeitgemaRen Opernkunst

Keine Beschaftigung mit den moglichen Potenzialen eines zukunftsorientierten Musikthea-
ters ware vollstandig, ohne nicht auch eine Auseinandersetzung mit deren spezifischen
kiinstlerischen Wertigkeiten zu verfolgen. Mag ein derartiges Ansinnen die gesellschafts-
bzw. wirtschaftswissenschaftliche Forschung auch vor nicht unerhebliche Probleme zur
Begriindung eines entsprechend ausgerichteten methodischen Zugangs stellen, so gehort
die Beschaftigung mit den >phanomenologischen< Erscheinungen einer auf dem Zusam-
menspiel ihrer jeweiligen Zeichensysteme® (Theatralitit) basierenden Biihnenkunst seit
jeher zu den zentralen Aufgabenfeldern einer anwendungsorientierten Theaterwissen-
schaft.*®

Zweifelsohne stellt die Vermittlung einer dramatischen Handlung durch das Zusammen-
wirken von Sprache, Bewegung und — vor allen Dingen — Musik das zentrale Unterschei-
dungsmerkmal der Oper zu den Ubrigen Biihnenkiinsten dar.*” Zwar wurden die positiven
Effekte, die eine Beschaftigung mit klassischer Musik bspw. auf die kognitiven Fahigkeiten
des menschlichen Gehirns auszuliben vermag, von der empirischen Forschung bereits

hinreichend belegt®®

, jedoch bedurfte es wohl nicht erst Christiane Tewinkels >musikali-
scher Betriebsanleitung< aus dem Jahr 2004 um aufzuzeigen, dass viele der tradierten

Darstellungs- und Verhaltenskonventionen im zeitgendssischen Musik(theater-)betrieb, die

32 vgl. Wopmann, Alfred: Kulturevent versus Eventkultur — Festivalboom versus Theatersterben (Il), in: Jo-
chum, Manfred/Schmid-Reiter, Isolde: Teure Kunstform Oper? Musiktheater im neuen Jahrtausend. Strate-
%ien und Konzepte, Innsbruck 2006, S. 109.

Vgl. Opaschowski, Horst W.: Kathedralen des 21. Jahrhunderts. Erlebniswelten im Zeitalter der Eventkul-
tur, Hamburg 2000.
3 vgl. Mihatsch, Michael/Dammann, Christoph/Mauser, Siegfried: Politik und Kulturbewusstsein: Kulturpoliti-
sche Rahmenbedingungen fiir das Musiktheater im neuen Jahrtausend, in: Jochum, Manfred/Schmid-Reiter,
Isolde: Teure Kunstform Oper? Musiktheater im neuen Jahrtausend. Strategien und Konzepte, Innsbruck
2006, S. 17-28.
* Vgl. hierzu vertiefend die Darstellung des firr diese Arbeit angewandten Theatralitatsbegriffs in Kapitel
1.3.3.
% Zum methodischen Zugang dieser Arbeit vgl. Kapitel 1.4.
57 Zur naheren Differenzierung der einzelnen Sparten im Deutschen Theatersystem vgl. Kapitel 1.3.1.
* Vgl. exempl. Jancke, Lutz: Macht Musik schlau? Neue Erkenntnisse aus den Neurowissenschaften und
der kognitiven Psychologie, Bern 2009.
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1. Einleitung

sich teilweise aus dem 19. Jahrhundert bis in unsere Gegenwart erhalten haben, am Ver-
standnis vieler heutiger Rezipienten schlichtweg vorbeigehen.* Insbesondere die Pflege
eines relativ eng abgesteckten Werkekanons, durch den das gegenwartige Repertoire
mafRgeblich bestimmt wird und — anders als noch in vorangegangenen Epochen — kaum
mehr neue Stiicke ihren Einzug auf die Spielplane finden, scheint dem heutigen Musikthe-
ater in weiten Teilen der Gesellschaft den Ruf einer reaktionaren Bihnenkunst eingetra-
gen zu haben.* Ferner scheinen insbesondere die Werke vieler zeitgendssischer Kompo-
nisten zunehmend vom breiten Publikumsgeschmack abgekoppelt zu sein, wodurch sich
das kontemporare Musiktheater haufig in einer reinen Selbstreferenzialitat verliert, die fur

den Laien kaum noch zu durchschauen ist.*'

Durch die stetig gewachsene Ausrichtung an einem (sogar international) weitestgehend
identischen Kernrepertoire, verlagerte sich in der Oper das Interesse des Publikums zuse-
hends hin zu der szenischen Umsetzung jener ihm in aller Regel bereits bestens vertrau-
ten Werke. Hierdurch erfuhr in der Folge vor allem die Arbeit des Regisseurs, als dem
nunmehr eigentlichen Urheber hinter einer Aufflhrung, eine stark anwachsende Bedeu-
tung.

Derweil man bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts hinein noch samtliche Vorgange, die
sich wahrend einer Vorstellung auf der Bihne ereigneten, vorrangig als einen bloRRen
»Dienst am Dichterwort«*? betrachtete, begann sich das Theater im weiteren Verlauf zu-
sehends der Wertigkeit seiner eigenen Mittel bewusst zu werden.*® Aus dem hieraus er-
wachsenden Streben nach einem groRen Gesamtkunstwerk, welches »alle Gattungen der
Kunst zu umfassen«** (Richard Wagner) und sich durch eine »Ganzheit der Mittel«*® (Ed-
ward Gordon Craig) — also dem gesprochenen (bzw. gesungenen) Wort, dem darstelleri-
schen Ausdruck sowie der szenografische Gestaltung — auszuzeichnen hatte, entwickelte
sich schlieBlich der Beruf des modernen Regisseurs als einem (im Musiktheater gemein-

sam mit dem Dirigenten/Musikalischen Leiter) Gesamtverantwortlichen fir die Ausarbei-

3 Vgl. Tewinkel, Christiane: Bin ich normal, wenn ich mich im Konzert langweile? Eine musikalische Be-
triebsanleitung, K6ln 2004, S. 25ff.

So umfasst die Liste der meistgespielten Opern auf deutschen Bihnen alljahrlich nahezu ausschlieRlich
Stiicke des 19. sowie einige wenige Werke des 18. Jahrhunderts (vgl. exempl. Deutscher Blihnenverein
2016).

“ Vgl. exempl. Treffinger, David: Musik als Literatur? Die Oper nach 1945 in der Identitatskrise, Graz 2012.
42 HiB, Guido: Synthetische Visionen. Theater als Gesamtkunstwerk von 1800 bis 2000, Minchen 2005, S.
123.

“3Vgl. hierzu vertiefend Kapitel 1.3.3.

4 Wagner, Richard: Das Kunstwerk der Zukunft, Leipzig 1850, Kap. 5.

4 Craig, Edward Gordon: Uber die Kunst des Theaters, Berlin 1969, S. 101, zit. in: HiR 2005, S. 129.
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tung einer individuell auf den jeweiligen Auffihrungszusammenhang (Zeit, Ort) ausgerich-

teten Lesart (Inszenierung) der Stilicke.

Ganz im Einklang mit den Forderungen Max Reinhardts, dem groRRen >Reformer< des
deutschen Theaters, verfolgen viele heutige Regisseure das Ziel, selbst Stlicke aus vo-
rangegangenen Epochen so zu behandeln, als ob diese »neue Stlicke waren [und sie] mit
den Mitteln des Theaters von heute«*® auf die Biihne zu bringen. Folglich versuchen Re-
gisseure fur ihre Inszenierungen haufig eine Gestaltung zu wahlen, die optisch einen deut-
lichen Bezug zur Jetztzeit aufweist. Historisch gebundene Aussagewerte innerhalb der
jeweiligen Stucke werden ferner dadurch zu tberwinden versucht, indem sie neu interpre-
tiert oder — im Extremfall — sogar vollkommen uminterpretiert werden. Hierdurch kénnen
derartige Inszenierungen schnell den Charakter einer Werkbearbeitung annehmen, bei der
die personliche Interpretation des Regisseurs das eigentliche Werk (zum Teil) deutlich
Uberlagert.

Allerdings stoRt eine solche Herangehensweise durch das sogenannte >Regiertheater«
ganz besonders im Bereich der Oper immer wieder auf harsche Kritik von Seiten des Pub-
likums, das hierdurch die urspriinglichen Intentionen des Autors (also des Textdichters
bzw. des Komponisten) in erheblichem MaRe verletzt sieht und jenen Inszenierungen vor-
wirft, vom eigentlichen Gehalt der Stiicke abzulenken.*’ In der festen Uberzeugung, dass
samtliche Werke an einen konkreten zeitlichen Kontext, in dem sie geschrieben bzw. in-
haltlich angesiedelt wurden, gebunden sind, préferieren viele Zuschauer stattdessen eine
traditionellere Lesart der Stiicke, wodurch in diesem Zusammenhang immer wieder die

Forderung nach einer Einhaltung der sogenannten >Werktreue« laut wird.*®

Durch den bereits beschriebenen Hang zur zunehmend oberflachlichen Rezeption von
Kunst und Kultur in unserer heutigen Gesellschaft, durch den insbesondere im Bereich der
Oper die Bedeutung des Horens zusehends hinter dem Aspekt der reinen Optik zurlcktritt,
wird gerade der Form des zeitgendssischen Musiktheaters immer wieder eine »besonders

hohe Bediirftigkeit an Kommunikation und Vermittlung«*® attestiert. Da sich die Oper, in

“ Reinhardt, Max: Uber das ideale Theater (1928), in: Felting, Hugo (Hg.): Max Reinhardt. Schriften, Briefe,
Reden, Aufsatze, Interviews, Gesprache, Auszlige aus Regiebiichern, Berlin 1974, S. 66.

7 Vgl. exempl. Gutjahr, Ortrud (Hg.): Regietheater: wie sich (iber Inszenierungen streiten lasst, Wiirzburg
2008.

8 Vgl. Brunner, Gerhard: Werktreue — was ist Werk, was Treue?, in: Die Gesellschaft der Oper, Bd. 8, Miin-
chen 2011 sowie Kap. 2.5.2.

** Mandel 2008, S. 55.
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freier Anlehnung an Ecos Begriff vom »>offenen Kunstwerks<®, wie auch jedes andere
»kuinstlerische Werk« aufgrund seiner >fundamentalen Ambiguitatc erst in der Rezeption
durch seinen jeweiligen Betrachter vollendet, kommt in diesem Zusammenhang ferner
dem Aspekt der musikalischen Vermittlung eine entscheidende Bedeutung zu. Hierbei soll-
te jedoch niemals der spezifische Anspruch vergessen werden, der untrennbar mit einer
Kunstform, die maRgeblich auf den Wirkungen und Mdglichkeiten akustischer Mittel be-
ruht, verknupf ist.

Dass namlich eine zu weit getriebene Simplifizierung im Bereich der Kultur an den tat-
sachlichen Interessen des eigentlich anvisierten Publikums schnell vorbeizielen kann, ver-
anschaulicht Holger Noltze exemplarisch in seinem Buch >Die Leichtigkeitsliige: Uber Mu-
sik, Medien und Komplexitat®' aus dem Jahr 2010. Demzufolge kénnen die (beispielswei-
se im Bereich des Musiktheaters) eigentlich von der Kunst (Musik) ausgehenden positiven
Effekte (etwa auf die kognitiven Fahigkeiten des Zuhorers) kaum oder nur unzureichend
erzielt werden, sofern eine zu starke Reduzierung auf den rein vordergriindigen >Event-
Charakter« des jeweiligen Kunstproduktes (der Auffiihrung) erfolgt. Dies kann im Extrem-
fall sogar in einem direkten Widerspruch zum urspriinglich verfolgten Anspruch einer Ver-
anstaltung stehen. Hierdurch kann bspw. im Bereich der 6ffentlichen Theater der in aller

Regel verfolgte Bildungsauftrag®? leicht verfehlt werden.

50 Vgl. Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt a.M. 1977.

" Noltze, Holger: Die Leichtigkeitsliige: Uber Musik, Medien und Komplexitét, Hamburg 2010.

%2 In ihrer Studie ,Wozu Kulturarbeit? Wirkungen von Kunst und Kulturpolitik und ihre Evaluierung” (Rem-
scheid 1995) sammelten Max Fuchs und Christiane Liebald insgesamt neunzig verschiedene Wirkungs- und
Funktionsbehauptungen von Kunst und Kultur, die gleichsam als Musterkatalog fiir eine Realisierung des
immer wieder geforderten Bildungsauftrags herangezogen werden kénnen. Allerdings merkten die Autoren
hierbei zugleich an, dass der empirische Nachweis fiir die meisten der darin behaupteten Wirkungen bislang
noch nicht in einem zufriedenstellenden MaRe erbracht worden sei.
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1.3. Begriffliche Grundlagen des Untersuchungsfeldes
1.3.1. Zum verwendeten Begriff des 6ffentlichen Theaters

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung sollen unter dem Begriff eines offentlichen
Theaters all jene in Deutschland ansassigen Buhnenbetriebe verstanden werden, deren
rechtliche und/oder wirtschaftliche Trager offentliche Gebietskorperschaften sind und de-
ren programmatische Ausrichtung sich, ganz im Sinne einer allgemeinen Bedarfsdeckung,
primar an der Erfilllung ihres kulturpolitischen Bildungsauftrags orientiert.%® Hierin sind die-
se klar von den ebenfalls zahlreich vorhandenen Privattheatern zu unterscheiden®, die
sich ganz oder Uberwiegend in privater Hand befinden und deren Zielsetzungen primar
einen kommerzialisierten Unterhaltungszweck verfolgen.>® Zu den privaten Anbietern mu-
siktheatralischer Auffihrungen in Deutschland zahlen unter anderem privatwirtschaftlich
betriebene Musik-Festivals wie bspw. die Eutiner Festspiele®® oder (speziell im Bereich
des Musicals) private Theaterunternehmen wie etwa die Stage Entertainment Germany
GmbH®".

Laut Definition des Deutschen Bihnenvereins fallen all jene (Musik-)Theaterbetriebe
unter den Begriff eines offentlichen Theaters, deren rechtliche und/oder wirtschaftliche
Trager Lander, Gemeinden oder Gemeindeverbande darstellen, unabhangig von der je-
weiligen Rechtsform, in der diese betrieben werden.® Hierbei wird unter den drei Theater-
formen des Stadttheaters, des Staatstheaters sowie der Landesbuhne unterschieden:
Derweil Stadttheater vorrangig von einer Gemeinde (bzw. mehreren Gemeinden in Form
eines sogenannten Stadtebundtheaters) oder von einer juristischen Person, die ganz oder
Uberwiegend von diesen Korperschaften getragen wird, unterhalten werden, befinden sich
die deutschen Staatstheaterbetriebe vorrangig in der Tragerschaft des jeweiligen Bundes-
landes, in dem sie angesiedelt sind. Landesbihnen haben, im Unterschied zu den Stadt-

und Staatstheatern, den gesonderten kulturpolitischen Auftrag, als ein »mobiles Theater«

%3 Vgl. hierzu Kapitel 1.3.2.

% Unter der Bezeichnung Privattheater werden all jene Biihnenbetriebe verstanden, die zwar tber eine ei-
gene Spielstatte sowie ein eigenes Ensemble aus professionellen Berufsmusikern, -tdnzern und/oder -
schauspielern verfiigen, deren wirtschaftliche Trager allerdings vornehmlich Privatpersonen sind.

% Verfolgen Privattheater eine mit den 6ffentlich-rechtlichen Theatern vergleichbare Zielsetzung, kénnen
diese in vereinzelten Fallen ebenfalls &ffentliche Subventionen erhalten (so bspw. das Wolfgang Borchert
Theater in Minster, Westfalen).

% Alleinige Gesellschafterin der im Friihjahr 2011 neu ins Leben gerufenen Neue Eutiner Festspiele gGmbH
ist die Wirtschaftsvereinigung Eutin e.V. (WVE).

" Diese fungiert bundesweit als Veranstalter mehrerer Shows und Musicals und bespielt hierzu regelmaBig
Theater unter anderem in Hamburg, Berlin, Oberhausen und Stuttgart.

%8 vgl. Deutscher Biihnenverein 2007, S. 9.

21

Dieses Werk ist copyrightgeschiitzt und darf in keiner Form vervielfaltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



1. Einleitung

(auch) Gebiete zu bespielen, in denen kein 6ffentliches Theater ansassig ist. Jedoch ver-
fligen auch diese uber ein festes Ensemble und werden vom jeweiligen Bundesland, unter

Beteiligung der bespielten Gemeinden sowie des Landesbihnensitzortes, getragen.

Ferner existieren fir die 6ffentlichen Theaterbetriebe in Deutschland acht gangige Rechts-
formen, durch welche die genauen gesetzlichen Rahmenbedingungen fur die jeweiligen
Hauser definiert werden. So gibt die Rechtsform eines Theaters unter anderem Auskunft
dariiber, wie das genaue Verhaltnis zwischen Trager(n) und Theaterbetrieb geregelt ist
und welche Anforderungen hierbei an den Betrieb sowie die Geschaftsfliihrung gestellt
werden. Die gangigsten offentlich-rechtlichen Unternehmensformen fir Theater in
Deutschland sind, aufgelistet in der Reihenfolge ihrer Haufigkeit, (1.) der Regiebetrieb, (2.)
der Eigenbetrieb, (3.) der Zweckverband, (4.) die Anstalt des offentlichen Rechts (AGR)
sowie (5.) die Stiftung des oOffentlichen Rechts. Zu den gangigen privatrechtlichen Unter-
nehmensformen zahlen unter anderem (1.) die GmbH, (2.) die GbR sowie (3.) der einge-

tragene Verein (e.V.).%°

TraditionsgemaR kann der &ffentliche Theaterbetrieb in Deutschland durch die Einteilung
in drei Sparten kategorisiert werden, die im Folgenden kurz dargestellt werden sollen: (1.)
das Musiktheater (Oper, Operette, Musical), bei dem eine dramatische Handlung durch
Bewegung und Sprache in Verbindung mit Musik dargestellt wir, (2.) das Schauspiel (auch
Sprechtheater), bei dem alle Formen einer primar auf sprachlichen Ausdrucksmitteln ba-
sierenden Dramatik présentiert werden sowie (3.) das Tanztheater (in seiner klassischen
Ausformung auch als Ballett bezeichnet), bei dem die korperliche Darbietung im Mittel-
punkt der klnstlerischen Auffiihrung steht. Hinzu kommen im typischen Mehrspartenbe-
trieb zudem haufig eigene Sparten fur das Kinder- und Jugendtheater sowie fir das Kon-
zertwesen.®® Allerdings gibt es neben der >klassischen«< Ausrichtung der deutschen Stadit-
und Staatstheaterbetriebe als Mehrspartenhduser auch spezialisierte Einrichtungen, die
einzig auf die Darbietung von Werken einzelner Sparten ausgerichtet sind.®' Entsprechend
der Thematik der vorliegenden Arbeit sollen im Rahmen der nachfolgenden Untersuchung

sowohl Mehrspartenhauser als auch auf einzelne Sparten spezialisierte Hauser berick-

9 vgl. vertiefend Fohl 2011, S. 42.

60 Vgl. exempl. Jacobshagen, Arnold (Hg.): Praxis Musiktheater: ein Handbuch, Laaber 2002 oder Heinrichs,
Werner: Der Kulturbetrieb. Bildende Kunst — Musik — Literatur — Theater — Film, Bielefeld 2006, S. 212.

& Als Beispiele hierfiir sei etwa auf das Musiktheater im Revier Gelsenkirchen verwiesen, das einzig Musik-
und Tanztheaterproduktionen auffiihrt sowie das Schauspielhaus Bochum, das als ein reines Sprechtheater
ausgewiesen ist.
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1.3. Begriffliche Grundlagen des Untersuchungsfeldes

sichtigt werden, solange deren kinstlerische Ausrichtung (auch) musiktheatralische Auf-

fihrungen mit einschlief3t.
1.3.2. Zu den Begrifflichkeiten Kulturstaat und Kultursubventionen

In Anspielung auf ihren kulturpolitischen Bildungsauftrag®? ist im Zusammenhang mit der
Bundesrepublik Deutschland sowie deren einzelnen Landesregierungen immer wieder
vom »deutschen Kulturstaat« die Rede. Tatsachlich sind Kunst und Kultur nach dem
Grundgesetz eindeutig als Angelegenheiten der Lander (Art. 30 GG) bzw. der Gemeinden
(Art. 28 GG) definiert.?® Mag der explizite Terminus vom >Kulturstaat< auch nirgendwo im
Grundgesetz zu finden sein, so taucht dieser dennoch in den Verfassungen einiger Lan-
desregierungen auf. So heifl3t es etwa in Art. 3 Abs. 1 der Landesverfassung des Freistaa-
tes Bayern explizit: »Bayern ist ein Rechts-, Kultur-, und Sozialstaat.«%

Die Grundiiberlegung hinter dieser Formulierung, die falschlicherweise suggeriert, dass
es sich bei der Forderung von Kunst und Kultur um eine primar staats- und damit bundes-
hoheitliche Aufgabe handele®, liegt in Art. 5 Abs. 3 des deutschen Grundgesetzes be-

griindet.®®

Demnach werden Kunst und Kultur als ein wichtiges Bildungsgut betrachtet,
dessen Erhalt einer besonderen Forderung von Seiten des Staates bedarf. Durch die Sub-
ventionierung offentlicher Kulturbetriebe wie Theater oder Museen, so die Annahme, »in-
vestiere« der deutsche Kulturstaat in die individuelle Weiterbildung und kulturelle Erzie-
hung seiner Biirgerinnen und Biirger.%” Tatséchlich versteht man unter dem Begriff einer
sInvestition< im finanztechnisch-wirtschaftlichen Sinne jedoch eine »zielgerichtete, [...]
langfristige Kapitalbindung zukiinftiger autonomer Ertrage«.®® Demzufolge geht es bei In-
vestitionen also stets um einen erwarteten pekuniaren Gewinn. Subventionen hingegen

stellen in diesem Sinne so ziemlich das genaue Gegenteil von Investitionen dar, da man

52 Nach diesem wird die Aufgabe von staatlichen Institutionen wie Theatern, Schulen oder Rundfunkanstal-
ten vorrangig darin gesehen, fir die Aligemeinheit geeignete Bildungsangebote zu erarbeiten und bereitzu-
stellen, um hierdurch bestimmte Werte wie Wissen, Toleranz oder Aufgeschlossenheit innerhalb der Bevdl-
kerung zu vermitteln.

Eine Ausnahme hierzu stellt die Arbeit der Bundeskulturstiftung (Kulturstiftung des Bundes) dar, die seit
ihrer Griindung im Jahr 2002 aus dem Haushalt des Beauftragten der Bundesregierung fiir Kunst und Medi-
en ausgewahlte kulturelle Vorhaben und Institutionen unterstiitzt, von denen eine (angenommene oder be-
hauptete) bundesweite Bedeutung ausgeht.

Verfassung des Freistaates Bayern, in: Verfassungen der deutschen Bundesléander, Minchen 1995, S.
134.

% Tatsachlich spielen angesichts stetig geringer werdender 6ffentlicher Mittel zunehmend auch die Privat-
wirtschaft (in Form von Sponsoring) sowie Privatpersonen (als Mézene oder Stifter) eine Rolle fiir die Kultur-
forderung.

€ »Kunst und Wissenschaft, Forschung und Lehre sind frei.« (Vgl. Art. 5 IIl GG)

& Vgl. vertiefend Sievers, Norbert: Perspektiven einer Neuen Kulturpolitik, in: Heinze, Thomas (Hg.): Kultur-
management. Professionalisierung kommunaler Kulturarbeit, Opladen 1994.

% Arentzen, Ute (Hg.): Gabler Wirtschafts-Lexikon, Wiesbaden 1993, S. 1714.
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1. Einleitung

unter diesen »Transferzahlungen [...], denen keine marktwirtschaftliche Gegenleistung
entspricht« versteht, deren primare Zielsetzung darin besteht »bestimmte Verhaltenswei-
sen des Empfangers [zu fordern], die dazu fuhren sollen, marktwirtschaftliche [...] Distribu-
tionsergebnisse nach politischen Zielen zu korrigieren.«®® Demnach haben Subventionen
zum Ziel, bei aller Notwendigkeit zu wirtschaftlich verantwortungsvollem Handeln, die 6f-
fentlichen Kulturbetriebe nicht allein den Gesetzen des Marktes zu Uberlassen, sondern
ihnen zu ermdglichen, ihre Krafte vorrangig im Sinne des Gemeinwesens frei entfalten zu

kénnen.

Durch ihre beschriebene Ausrichtung am Gemeinwohl, aus welcher heraus sich ein nach-
vollziehbarer Anspruch auf offentliche Subventionierung Gberhaupt erst legitimieren lasst,
kénnen die offentlichen Theater in Deutschland als ein »meritorisches Gut« angesehen
werden: Als Terminus erstmalig anno 1957 durch Richard Musgrave™ eingefiihrt, werden
in den Wirtschaftswissenschaften all jene Waren oder Dienstleistungen als meritorische
Guter bezeichnet, deren Nachfrage im Privatsektor hinter dem gesellschaftlich gewunsch-
ten Ausmal zuriickbleibt und daher der besonderen Férderung des Staates bedarf. Man
geht davon aus, dass, wirde die Bereitstellung dieser Guter allein den Kréaften des freien
Marktes Uberlassen, unerwiinschte Ergebnisse erzielt wirden bzw. der Markt die Versor-
gungsaufgabe nicht in einem wiinschenswerten Umfang sowie zu akzeptablen Bedingun-
gen wurde erfiullen kdnnen. Als ein Beispiel hierfur sei an dieser Stelle auf den o6ffentlichen
Personennahverkehr verwiesen, der ohne finanzielle Unterstiutzung durch die 6ffentliche
Hand wohl lediglich stark eingeschrankt bzw. zu deutlich héheren Preisen angeboten wiir-
de. Um ein solches >Marktversagen<71 von vornherein auszuschlie®en, werden verschie-
dene meritorische Guter von der 6ffentlichen Hand subventioniert und fir die breite Bevol-
kerung zur Verfigung gestellt, da aufgrund verzerrter Praferenzen der Blrger zu vermuten
steht, dass diese ansonsten nicht in jenem Ausmal} nachgefragt wirden, wie es gesamt-
gesellschaftlich als wiinschenswert erachtet wird (bspw. bei Leistungen im Ausbildungs-

oder Gesundheitswesen).

® Ebd., S. 3206.

" vgl. Musgrave, Richard A.: A multiple theory of budget determination, in: FinanzArchiv, Bd. 17, Tibingen
1957, S. 333-343.

n Vgl. Brede, Helmut: Grundzlge der offentlichen Betriebswirtschaftslehre, 2., Uberarb. und verbesserte
Aufl., Miinchen 2005, S. 13-17.
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